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9. Oktober 2004, 19.30 Uhr
Sonntag
10. Oktober 2004, 19.30 Uhr
Festsaal des Kulturpalastes
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Claude Monets berühm-
tes Gemälde „Kathedrale
von Rouen in der Mit-
tagssonne“ (1894) zeigt
so recht, wie sehr die
impressionistischen






in zarten und unkon-
ventionellen Harmonien
farbenreiche, unbestimm-
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Gabriel Fauré (1845 – 1924)
Pelléas et Mélisande – Orchester-Suite op. 80
PRÉLUDE Quasi Adagio
LA FILEUSE Andantino quasi Allegretto
SIC IL IENNE Allegretto molto moderato
LA MORT DE MÉLISANDE Molto Adagio





P A U S E
Claude Debussy (1862 – 1918)
Pelléas et Mélisande – Orchester-Sinfonie
(Fassung: Marius Constant)
(einsätzig)
Très modéré – Lent – Modéré – Très lent – Animez assez vivement –
Modéré – Lent et triste
Maurice Ravel
Rapsodie espagnole (Spanische Rhapsodie)




KL A V I E R P F L E G E :  GE R T GÄ B L E R ,  KL A V I E R-  U N D CE M B A L O B A U E R
Programm
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Wiederbegegnung mit dem
französischen Dirigenten,
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M arc Soustrot, geboren in Lyon, bekam wäh-rend seines Studiums am Pariser Conserva-
toire zahlreiche Auszeichnungen für Posaune und
Klavier und erste Preise bei Dirigierwettbewerben
in London und Besançon. Seine Positionen als
musikalischer Leiter, aber auch seine regelmäßige
Zusammenarbeit mit zahlreichen bedeutenden
Orchestern hat zu seiner Reputation als Dirigent
in der europäischen Musikszene beigetragen. Als
Gastdirigent arbeitet er mit vielen renommierten
Orchestern zusammen, u. a. mit den Osloer Phil-
harmonikern, den Bamberger Symphonikern, dem
NDR Sinfonieorchester Hamburg, dem Orchestre
de Paris, dem Residentie Orkest Den Haag, dem
English Chamber Orchestra, dem Tokyo Philhar-
monic Orchestra und dem Sinfonieorchester des
Dänischen Rundfunks. Marc Soustrot ist häufig zu
Gast an Opern- und Konzerthäusern in Frankreich,
Belgien und Italien und leitete zudem die Urauf-
führungen zahlreicher Kompositionen. 
Als Chefdirigent und Künstlerischer Leiter verschie-
dener Orchester (Orchestre Philharmonique des
Pays de la Loire 1976 – 1984; als GMD der Stadt
Bonn auch Chefdirigent des Orchesters der Beet-
hovenhalle 1995 – 2003, seit 1997 auch musika-
lischer Leiter der Oper Bonn) konnte er ein bedeu-
tendes Repertoire aufbauen, das beispielhaft ist in
seiner Vielseitigkeit.
Marc Soustrot hat etliche CD-Einspielungen auf-
genommen, darunter einige preisgekrönte (z. B.
Prix du disque, Prix de la critique) und von der
Kritik gefeierte. Besonders zu erwähnen sind die
Aufnahmen einer Frühfassung von Beethovens
„Fidelio“ („Leonore 1806“), weiterhin die „Lukas-
Passion“ von Krzysztof Penderecki und die einzi-
ge ungekürzte Gesamtfassung von Ernst Kreneks
„Karl V.“, außerdem eine Aufnahme mit Werken
von Debussy und Ravel.
7
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J ean-Philippe Collard, geboren in Mareuil-sur-Ay (Champagne), wurde in außergewöhnlich
jungem Alter am Conservatoire National Supérieur
de Musique de Paris aufgenommen und erhielt als
16jähriger den „Premier Prix du Conservatoire de
Paris“. Danach gewann er viele internationale Prei-
se, u. a. den „Grand Prix du Concours Internatio-
nal Marguerite Long – Jacques Thibaud“ und den
„Grand Prix du Concours International Cziffra“.
Sein Amerika-Debüt gab der Künstler Anfang der
70er Jahre während einer Konzertserie mit dem
San Francisco Symphony Orchestra unter der Lei-
tung von Seiji Ozawa und ist seither jährlich in den
USA, speziell beim New York Philharmonic Orches-
tra, zu Gast.
Er konzertiert in der ganzen Welt und bei allen
bedeutenden Orchestern und tritt immer wieder
bei namhaften britischen Festspielen auf, vor al-
lem in Edinburgh, Aldeburgh, Bath und bei den
Proms. Unter den ca. 50 Aufnahmen, die er allein
für EMI eingespielt hat (etliche sind mit höchsten
Auszeichnungen bedacht) finden sich beispiels-
weise alle Klavierkonzerte von Saint-Saëns (Roy-
al Philharmonic Orchestra unter André Previn) und
beide Ravel-Konzerte (Lorin Maazel) oder auch die
Klaviersonate b-Moll von Franz Liszt, Französische
„Melodies“ zusammen mit dem belgischen Bari-
ton José van Dam oder Rachmaninow- und Cho-
pin-Sonaten für Klavier und Violoncello (mit Gary
Hoffman).
Im Januar 2003 wurde der Künstler als ein „Che-
valier de la Légion d’Honneur“ geehrt.
Erstmalige Begegnung mit
dem französischen Pianisten, 
einem profunden Interpreten
der Musik seiner Nation
Solist
8
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W enn zu bedenken wäre, was wir selbst un-ter französischer Musik verstehen können
und welche Unterschiede es in Musikauffassung
und -schöpfung zu denen anderer Länder geben
mag, stoßen wir auf einige Schwierigkeiten. Die
Spezifik des „Französischen“ in der Musik ausma-
chen zu können, dürfte nicht ganz einfach sein.
Eines aber stellen wir rasch fest, daß ebenso wie
in Deutschland oder Italien auch in Frankreich die
Palette der musikalischen Ausdrucksmöglichkeiten
enorm groß ist und – glücklicherweise – kein ein-
heitliches Bild ergeben kann. Auch gibt es in
Frankreich kein derart deutliches traditionell ge-
wachsenes nationales Idiom, wie es z. B. Dvorˇák,
Bartók, Kódaly und die russischen Meister des
„Mächtigen Häufleins“ in ihren Heimatländern ge-
sucht und gefunden haben. Aber allein schon we-
gen traditionsabhängiger Entwicklungslinien, die
landesspezifischen Ursprung haben und durch na-
tionales Lebensgefühl geprägt sind, läßt sich kaum
vorstellen, daß z.B. Berlioz, Saint-Saëns oder gar
Debussy und Ravel ihre Werke andernorts hätten
so empfinden können als gerade in ihrem Heimat-
land. Oder umgekehrt, wären Brahms und Bruck-
ner beispielsweise Franzosen gewesen, hätten sie
dann so komponiert, wie sie es taten? 
Was also könnte man unter dem Begriff „franzö-
sische Musik“ subsumieren? Beschreibt dieser
Begriff nicht vielleicht doch nur die Herkunft?
Und dennoch ist man wohl nicht zu Unrecht ge-
neigt, gerade Debussy und Ravel ins Blickfeld zu
rücken, wenn von französischer Musik die Rede
ist, bestenfalls noch einige Komponisten aus de-
ren nächster Umgebung. Beide kommen aus glei-
chen Wurzeln, sind ähnliche neuartige Wege ge-
gangen, haben gewissermaßen den französischen
Esprit eingefangen, dabei stilbildend gewirkt und
uns letztendlich großartige Werke hinterlassen.
Und doch unterscheiden sie sich gewaltig in
künstlerischer Hinsicht – abgesehen von ihrer völ-
Französischer Esprit: „... musikalisch
andeuten statt breitwandig
ausmalen, klare Zeichnung und
Form statt ,unendliche Melodie‘ ...“
10
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lig individuellen Prägung. Und so wird immer
wieder versucht, beiden mit dem griffigen, aus der
bildenden Kunst stammenden Schlagwort „Im-
pressionismus“ beizukommen. Natürlich tun sich
Parallelen zur Malerei von Monet, Renoir und an-
deren auf wegen der ungeheueren Farbigkeit in
den Kompositionen. So scheinen auch hier klare
Linien zu verschwimmen, lassen sich kaum feste
Umrisse erkennen. Gleichsam schwebende Klänge
entwickeln sich, die das vibrierend Lebendige und
atmosphärisch Dunstige festhalten wollen, Farb-
tupfern gleich. Doch diese Komponisten deshalb
als „Impressionisten“ zu etikettieren, greift denn
doch zu kurz. In der Malerei wird der naturgege-
bene Momenteindruck, der flüchtige Augenschein
als „Augenblicksmalerei“ übernommen. In solcher
Musik aber wird die Natur – in welchen Farben
und Linien auch immer – nicht nachgeahmt, kei-
ne „Impression“ des Sichtbaren gegeben, sondern
als seelische Übertragung dessen interpretiert, was
in der Natur unsichtbar bleibt. So etwas hatte so-
gar Wagner schon versucht, doch im Gegensatz zu
seinem schweren Espressivo schlägt sich dies nun-
mehr „in einer typisch französischen Kunst der
,clarté‘, des Andeutens statt des breitwandigen
Ausmalens, der klaren Zeichnung und Form statt
der ,unendlichen Melodie‘ musikalisch nieder“ (Al-
fred Beaujean). In dieser Hinsicht steht beispiels-
weise Debussy sogar der Ideenwelt deutscher Ro-
mantik näher als dem Weltbild der französischen
Malerimpressionisten. 
Lassen wir uns verzaubern von den Klängen der
französischen Impressionisten und genießen wir








O bwohl Gabriel (–Urbain) Fauré selbst nie-mals, wie viele andere etablierte französische
Komponisten, am ehrwürdigen Pariser Conserva-
toire studiert hatte, gehörte er als Lehrer später-
hin zu den einflußreichsten französischen Musi-
kern des ausgehenden 19. und beginnenden 20.
Jahrhunderts. Maurice Ravel z. B. war sein Schü-
ler, Charles Koechlin oder Florent Schmitt eben-
so wie George Enescu oder Nadia Boulanger. Fau-
ré selbst aber galt als Außenseiter, der sich in
seinen Kompositionen keiner gängigen stilisti-
schen Kategorie zuordnen ließ und selbst auch
keiner Gruppierung angehören wollte. Seine
höchst individuelle Kunst entzieht sich ganz ein-
fach einer solchen Einordnung. Obwohl er den 17
Jahre jüngeren Claude Debussy überlebt und des-
sen Erfolge als einen der Hauptvertreter des so-
genannten musikalischen Impressionismus miter-
lebt hatte, fand selbst diese stilistische Richtung
Arbeit mit musikalischer „Substanz“,
nicht Suche nach eindrucksvollen
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keinen Eingang in sein Schaffen. Für Fauré galt
als Kompositionsprinzip die volle Entfaltung der
rein musikalischen Idee, frei von allen außermu-
sikalischen Anregungen oder illustrativen Funk-
tionen. Dies allein unterschied ihn schon von den
„Impressionisten“, die die Musik als sinnliches
Klang- und Farbenspiel in Übereinstimmung mit
den Geheimnissen von Natur und Phantasie be-
griffen wissen wollten. Fauré entzog sich, seinem
Naturell entsprechend, allen derartigen, allzu stark
wirkenden Einflüssen. Selbst Richard Wagners
große Ausstrahlung auf zahlreiche Zeitgenossen
machte ihn keineswegs zu einem Wagnerianer,
wenngleich er selbst bis 1880 mehrfach Bayreuth
besucht hatte. Er schätzte eher die klassizistische
Kunst von César Franck oder die der russischen
Schule, verschrieb sich aber trotzdem auch keiner
dieser Richtungen. Im Mittelpunkt seiner Bemü-
hungen stand die Arbeit mit der musikalischen
„Substanz“, dem musikalischen Gedanken an sich,
nicht aber die Suche nach eindrucksvollen, viel-
leicht sogar ausgefallenen Effekten. Er enthielt
sich jedes vordergründigen Realismus und ver-
zichtete deshalb auch auf ein allzu großes klang-
liches Raffinement, ja brachte Instrumentations-
fragen nur ein geringes Interesse entgegen.
Hingegen entwickelte er einen lyrischen, esote-
risch-intimen Stil von aparter Harmonik und ei-
ner melodisch frei fließenden Mehrstimmigkeit,
bestimmt auch von formaler Ausgewogenheit und
noblem Charme. Die Abneigung gegen „plumpe
Effekte“ – wie Fauré selbst meinte – war wohl
auch der Grund, weshalb er der Komposition von
großdimensionierten Orchesterwerken ausgewi-
chen ist. Er schrieb – ganz im Gegensatz zu sei-
nen Zeitgenossen Franck und Saint-Saëns – kei-
ne einzige Sinfonie. Sein Hauptinteresse lag eher
auf dem intimen kammermusikalischen Gebiet,
wie gerade seine zauberhaften Klavierstücke und
vor allem seine zahlreichen Lieder beweisen. Den-
noch hatte er sich mehrfach mit Bühnenwerken
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eine Oper („Pénélope“). Unter den größeren Vo-
kalwerken Faurés ist heute wohl sein betont lyri-
sches „Requiem“ (1890/1900) – jedenfalls in
Deutschland – am bekanntesten. 
Auf Bestellung der seinerzeit berühmten engli-
schen Schauspielerin Mrs. Patrick Campell schuf
Fauré 1898 die Bühnenmusik zum Drama des flä-
mischen Dichters und Literaturnobelpreisträgers
Maurice Maeterlinck (1862–1949) Pelléas et Mé-
lisande. Die Künstlerin hatte vorher vergeblich
versucht, Debussy hierfür zu gewinnen. Der je-
doch hatte geplant, eine vollständige Oper nach
eben dieser Vorlage zu komponieren (1902). In
Maeterlincks poetischer Sprache hatten auch an-
dere Komponisten immer wieder ihre Anschauun-
gen über die Verwandtschaft von Sprache, Dra-
maturgie und Musik bestätigt gefunden und diese
Textvorlagen zu eigenen (Bühnen-)Werken ver-
wendet. Allein der Stoff zu „Pelléas et Mélisan-
de“ hat zwischen 1898 und 1912 sechs Vertonun-
gen angeregt: Neben Faurés und Debussys
Kompositionen entstanden eine Orchestersuite
von William Wallace (1900), Arnold Schönbergs
sinfonische Dichtung Opus 5 (1902/03), eine wei-
tere Bühnenmusik von Jean Sibelius (1905) und
eine Ouvertüre von Cyrill Scott (1912).
Die vollständige Bühnenmusik zu „Pelléas“ von
Gabriel Fauré bestand aus 19 Teilen. Der Kom-
ponist selbst war in der Zeit seiner Arbeit an dem
Werk mit einer Fülle anderer Aufgaben beschäf-
tigt, so daß er seinem Freund und ehemaligen
Schüler Charles Koechlin die Instrumentierung
völlig überließ. Für Fauré war – wie schon er-
wähnt – das klangliche Raffinement, der Farb-
reichtum eines reinen Orchestersatzes von unter-
geordnetem Interesse, so daß er diese Arbeit
durchaus delegieren konnte, ohne künstlerische
Veränderungen seiner Intentionen befürchten zu
müssen. Als Fauré 1901 dann allerdings für die
„Concerts Lamoureux“ in Paris seine Orchester-
suite op. 80 herzustellen begann, nahm er sich
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„Pelléas et Mélisande“





die mit ihrer Mutter
Geneviève und ihrem
Großvater, dem König
Arkel, in einem alten
düsteren Schloß leben.
Golaud trifft eines Tages,
als er sich beim Jagen
veirrt hat, auf die
schöne und rätselhafte
Mélisande, die am Rand
eines Brunnens sitzt.
Golaud bringt sie dazu,
mit ihm mitzugehen




in der düsteren Umge-
bung unwohl zu fühlen.
Gleichzeitig beginnt
zwischen ihr und Pelléas




aber werden von Pelléas
ignoriert. Als Golaud
eines Tages die beiden
überrascht, wie sie am




Tochter von Golaud zur
Welt, haucht aber selbst
ihr Leben aus.
unterzog die Koechlinsche Instrumentation einer
Revision. Er erweiterte z. B. die Besetzung um eine
2. Oboe, ein 2. Fagott und das 3. und 4. Horn
und nahm instrumentatorische Retuschen und
dynamische Veränderungen vor. Die musikalische
Substanz der Bühnenmusik ist in den drei, ur-
sprünglich zur Suite gehörenden Stücken enthal-
ten. Erst mit einer weiteren Druckausgabe setzte
Fauré noch die jetzige Nr. 3 (Sicilienne) hinzu, ein
Stück, das zwar bereits 1893 für die Schauspiel-
musik zu „Bürger als Edelmann“ (Molière) kom-
poniert worden war, bis dahin aber unveröffent-
licht blieb und 1898 als Entr’acte zum 2. Akt in
die Bühnenmusik zu „Pelléas“ aufgenommen
wurde. 
Die jetzige viersätzige Form ist weit bekannt ge-
worden und gehört zu den schönsten Orchester-
kompositionen Faurés. „Das Geheimnisvolle des
symbolischen Dramas, dessen Personen wie hin-
ter einem Schleier das Spiel von Liebe und Tod
spielen, seine schicksalhaft-lastende und bedrük-
kende Atmosphäre, die Tiefe der zurückgehalte-
nen Gefühle paßten vollkommen zu Faurés Auf-
fassung der Tonkunst und zu seinem verhaltenen
Gefühlsausdruck“ (Dieter Härtwig, in: Programm-
hefte der Dresdner Philharmonie). „Faurés Musik
malt weniger die düstere Landschaft des Dramas,
sondern gibt die Stimmung der Menschen wie-
der; sie ist, nach den Worten des französischen
Kritikers Willy ..., eine Traummusik, eine Musik
voll wissender Einfachheit, ... ein Wunder an er-
greifender Empfindung und diskreter Anmut.‘ Sie
offenbart eine tiefe seelische Erschütterung, die
aber nicht in Verzweiflung verharrt, sondern sich
der Unerbittlichkeit des Schicksals entgegenstellt.
Damit entfernt sich Fauré von einer nur subjek-
tiven Darstellung der angoisse, der Herzensangst,
die zu den Grunderlebnissen des ausgehenden
19. Jahrhunderts gehört. In Faurés Musik klingt
deren Überwindung an“ (Reiner Zimmermann, in:
Partiturneuausgabe, Leipzig 1980).
15













LA MORT DE MÉLISANDE
Molto Adagio
3/4-Takt, d-Moll
Pelléas et Mélisande –
Orchestersuite
Zur Musik
Das zarte Prélude umschreibt die Grundstimmung
des Dramas, die magische Atmosphäre eines Mär-
chenwaldes, in dem der jagende Golaud (Hornsi-
gnal am Schluß) sich verirrt hat und der geheim-
nisvollen Mélisande begegnet.
Ehemals als Zwischenspiel vor dem 2. Akt gedacht,
wird auf die nachfolgende Szene hingewiesen, die
Mélisande am Spinnrad sitzend zeigt (La Fileuse/
Die Spinnerin). Über einem triolisch „schnurrenden“
Streicherteppich entwickelt die Oboe eine lange
und geschmeidige Melodie.
Die Sicilienne ist berühmt wegen ihrer reizvollen,
melodischen Inspiration. „Ihre südliche Helle steht
seltsam quer zu dem düsteren, mittelalterlich stili-
sierten Drama“ (Alfred Beaujean). Dieses Stück, sei-
nem Ursprung nach einer anderen (eigenen) Büh-
nenmusik entnommen, weist auf die Szene hin, in
der die beiden Protagonisten sorglos an einem
Springbrunnen im Schloßpark spielen. Geradezu
bezaubernd – wie schon im 2. Satz – wirken jene
verschlungenen melodischen Linien, jene elegan-
ten, schwerelosen und emotional vieldeutigen Blä-
serkantilenen.
Hauptstück der Suite ist das Finale, entnommen der
Todesszene der Mélisande, eine wirkliche d-Moll-
Szene. Es ist ein Trauermarsch mit typisch franzö-
sischem doppelpunktierten, also überakzentuiertem
Rhythmus (beginnend bei den Holzbläsern), berüh-
rend in seiner Ausdruckskraft. Diesem ist das süß-
klagende Thema von Mélisandes Lied (Streicher)
zugeordnet. Faurés geradezu verhaltene Emotiona-
lität, seine maßvolle, unsentimentale Expressivität
erscheint in dieser stimmungsvoll-poetischen
„Traummusik“ ungemein subtil ausgeprägt. Die ge-
samte Grundstimmung des Maeterlinckschen Dra-
mas ist erfaßt und wird kongenial resümiert. 
„... eine Traummusik, ... Musik
voll wissender Einfachheit, ...
ein Wunder an ergreifender
Empfindung und diskreter Anmut.“
16
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an der er starb
D er Name Ravel ist mit Klang, ja Klangrauschverbunden, mit warmer Sinnlichkeit und emo-
tionalem Wohlgefühl, geradezu körperhaft zu er-
fahren. Sein Name selbst ist schon Synonym für
Musik. Was also ist es, das uns so fasziniert? Fol-
gen wir den Spuren.
Maurice Ravel, 1875 in Ciboure (Basses-Pyrénées)
geboren und 1937 in Paris gestorben, kam bereits
relativ früh zu einer eigenen Klang- und Formen-
sprache. Als Schüler von Gabriel Fauré am Pariser
Conservatoire versuchte er die sehr strengen tradi-
tionellen Normen des Instituts mit seinen altherge-
brachten Formen durch neue Inhalte und Techni-
ken zu bereichern, umging damit zwar – äußerst
gewitzt – manchen „Beckmesser“-Streit, gab aber
dennoch immer wieder Anlaß für großen Unwillen
seiner Juroren, z. B. als er 1905 von vornherein für
den an sich sehr begehrten Rompreis abgelehnt
wurde („Herr Ravel mag uns wohl als rückständig
ansehen, aber er darf uns nicht ungestraft für
schwachsinnig halten“ – ist als Ausspruch aus der
musikalischen Sektion der Akademie überliefert).
Des ungeachtet hatte sich Ravel rasch einen Na-
men in der französischen Musikszene der Jahrhun-
dertwende gemacht (bereits 1895 beispielsweise
mit der geradezu berühmt gewordenen „Habane-
ra“ für Klavier zu vier Händen aus den „Sites auri-
culaires“, später als 3. Satz der „Rapsodie espag-
nole“ instrumentiert). Begegnungen mit Musik des
13 Jahre älteren Claude Debussy – namentlich
„Prélude à l’apres-midi d’un faune“ (Vorspiel zum
Nachmittag eines Faun; 1894) –, aber auch bei-
spielsweise mit Kompositionen des Russen Alexan-
der Borodin (1833 – 1887) beeinflußten ihn nach-
haltig und trugen wesentlich zu Ravels breitem
musikalisch-strukturellen Spektrum bei. Die ver-
schiedenartigsten modischen Trends und Einflüs-
se, durchaus auch außermusikalischer Art, prägten
sein Verlangen, immer wieder Ausdrucksmittel zu
verwenden, die Klangbewegungen, einen Klang-
rausch erzeugen und bis hin zu orgiastischer Ex-
tase führen konnten. Virtuosität galt ihm als Aus-
Virtuosität als Ausdrucksmittel,
Rhythmus als Triebkraft,
Tanz als Verschmelzung aus Sinnlichkeit,
Bewegung und Musik
18





drucksmittel, nicht als vordergründige Manier oder
gar Selbstzweck. Der Rhythmus war ihm Triebkraft,
und das Wesen des Tanzes („La Valse“) erkannte
er als Verschmelzung aus Sinnlichkeit, Bewegung
und Musik. Aus einem deutlich geprägten Form-
bewußtsein erwuchs ihm zunehmend mehr gestal-
terischer Wille. Als Sohn eines Franzosen und ei-
ner baskischen Mutter fühlte er sich gerade der
vitalen Folklore der benachbarten Region, ja Spa-
niens überhaupt sehr verbunden („Boléro“), sah
aber seine Wurzeln ebenso in der Musik der alt-
französischen Meister, eines Couperin („Le tom-
beau de Couperin“) oder Rameau. „Wie der letz-
tere verbirgt er meisterhaft die Kunst eben durch
die Kunst selbst“ – schrieb H. Prunières und meint
damit, man merke der Musik Ravels nicht an, wie
schwierig es sei, gerade das Unbeschwert-Char-
mante, Zauberhaft-Leichte, Graziös-Spielerische
musikalisch auszudrücken. Und so ist auch dies ein
Maurice Ravel
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wichtiger Aspekt, nähert man sich bewußt und in-
teressiert der Persönlichkeit und Denkweise Ravels. 
Der Komponist arbeitete äußerst systematisch,
gründlich und gewissenhaft mit deutlichem Hang
zur absoluten Präzision; erst ein völlig ausgereif-
tes Ergebnis wird vorgelegt („Im Namen der Göt-
ter der Musik und in meinem eigenen: ändern Sie
nichts an dem, was Sie ... niedergeschrieben ha-
ben!“ – ermunterte ihn einst Debussy.) „Wir soll-
ten uns immer daran erinnern, daß Sensibilität und
Gefühl den wirklichen Inhalt eines Kunstwerkes
ausmachen“ – meinte Ravel selbst. Seine Sensibi-
lität war die eines Perfektionisten und sein Gefühl
nicht gerade emotionaler Überschwang, sondern
vornehme und gebändigte Zurückhaltung. Doch
seine Musik solle bezaubern – sagte er –, ihrem
Wesen nach ausschließlich Musik bleiben, die kei-
ner philosophischen oder metaphysischen Hinter-
gründe bedürfe.
Heute gehören Ravels Klavier- und Orchesterwer-
ke zu den meistgespielten Kompositionen des 20.
Jahrhunderts. In einer Verbindung aus beidem ent-
standen zwei Klavierkonzerte, den beinahe gleich-
zeitig (1929 – 1931) komponierten, aber nach
Struktur und Charakter extrem unterschiedlichen
Werken in D-Dur „für die linke Hand“ und dem
Klavierkonzert G-Dur, dem heute erklingenden.
„Es war ein interessantes Experiment, die beiden
Konzerte gleichzeitig zu konzipieren und zu ver-
wirklichen“ – bekannte der Komponist. 
Ravel bezeichnete das Werk in G-Dur als „Konzert
im strengsten Sinne des Wortes und im Geiste der
Konzerte von Mozart und von Saint-Saëns ge-
schrieben“ (wenn auch geradezu paradox klingend,
ist es doch typisch für Ravels Denkhaltung, Mo-
zart und Saint-Saëns in einem Atemzug zu benen-
nen!). Das Konzert ähnelt weitaus mehr hinsicht-
lich Instrumentierung, Rhythmus und dem
gesamten musikalischen Duktus entsprechenden
Kompositionen von Strawinsky und Gershwin. Ge-
rade Gershwins Musik war es und ebenso der frü-
he Jazz, die ihn anläßlich einer Amerika-Tournee
20
„Ich habe immer gefun-
den, daß ein Komponist
zu Papier bringen sollte,
was er fühlt und wie
er fühlt ... Große Musik
muß stets aus dem
Herzen kommen“
(Ravel).
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1927/28 heftig inspiriert hatten. Anklänge daran
sind im Konzert zu finden. „Nicht nur der diffe-
renzierte Orchestersatz mit seiner heterogenen, so-
listisch aufgebrochenen Instrumentation verstößt
gegen den gewohnten Klang und ist alles andere
als ,klassisch‘, sondern auch das Übergreifen des
Konzertierens auf die einzelnen Instrumente des
Orchesters, die somit dem Solisten den Rang strei-
tig machen. Das führt so weit, daß erst die Harfe,
gewissermaßen als zartere Ausgabe des Klaviers,
eine Solokadenz bekommt, bevor der eigentliche
Solist brillieren darf. (Bei Mozart sind es [oftmals]
nur Holzbläser, die als eigene Gruppe konzertant
hervortreten.)“ (Dieter Härtwig in: Programmhef-
te der Dresdner Philharmonie).
21
Ravel am Klavier
stehend in seiner Villa
„Belvèdère“ in Montfort-
l’Amaury vor den Toren
von Paris, wo er von
1921 bis zu seinem Tod
lebte









Der Kopfsatz führt verschiedene Themen ein, drei
am Jazz, eines an spanischer und eines an baski-
scher Volksmusik orientiert. Der Beginn erinnert an
Zirkusmusik (Peitschenknall und Piccolo, Bläser-
klang, schwungvolles Hauptthema). Lebhafte Be-
wegung treibt den Satz, lebendiges Pulsieren. Mit
dem 2. Thema (spanisch) kommt erst der Solist zum
Wort. In der vorwärtstreibenden Durchführung (der
1. Satz entspricht durchaus dem dreiteiligen klas-
sischen Schema mit Exposition – Durchführung –
Reprise) werden alle drei jazzverwandte Themen
wiederholt modifiziert, bevor drei unterschiedliche
Kadenzen in der Harfe, in den Holzbläsern und im
Solopart den in einer Dreiklang-Bezogenheit an die
Coda des „Boléro“ erinnernden Schlußteil vorberei-
ten. Rasant, wie begonnen, endet der Satz.
Der langsame Satz kennt nur ein einziges, liedhaft
geprägtes und weit ausschwingendes Thema (als
Modell verwendete Ravel Mozarts Klarinettenquin-
tett, scheint aber auch von Chopin inspiriert wor-
den zu sein). Es wird anfangs vom Klavier vorge-
tragen und konzertiert dann mit quasi solistisch
verwendeten Holzbläsern, bis es gen Schluß in eine
reizvolle Zwiesprache zwischen Klavier und Englisch
Horn mündet und hier eine poetisch-verklärte At-
mosphäre zu schaffen scheint. Aber alles ist Schein
und Distanziertheit: mit viel Raffinement wurde be-
reits zum Satzbeginn eine künstliche, gebrochene,
ja unwirklich anmutende Poesie geschaffen, denn
die lang ausgesponnene Melodie, im Dreivierteltakt
phrasiert, wird gestört durch einen immerwähren-
den Walzerrhythmus (im Dreiachteltakt), so daß
sich spitzfindige – deshalb besonders reizvolle –
Schwerpunktverschiebungen zwischen Melodie und
Begleitung ergeben. Wenn am Schluß des Satzes
allein die Walzerbegleitung dem Klavier verbleibt,
bemerkt man so recht den eigentlichen Witz.
„Konzert im strengsten Sinne
des Wortes und im Geiste der
Konzerte von Mozart und von
Saint-Saëns geschrieben“
22









Der Finalsatz, knapp gehalten und äußerst brillant,
ein Perpetuum mobile, beginnt mit fünf brutalen
Schlägen in metrischer Verzerrung, die spontan so-
wohl an Strawinsky als an jazzartige Impulse er-
innern. Synkopierte Metren, Posaunenglissandi,
Bläserakzente, motorisches Hämmern des Solisten,
flinkes Laufwerk sind Kennzeichen dieses Satzes.
Nach einer schwirrenden Quintbewegung im soli-
stischen Part wechseln sich die Bläser mit einem
kecken Thema ab. Eine 6/8-Episode ist von beson-
derer Brillanz und wie der gesamte Satz von gei-
stiger Prägnanz und Delikatesse. Das schlagzeug-
artige Hämmern des Klaviers wird zur Triebfeder;
„alles stürzt den fünf Schlägen des Schlusses ent-
gegen, die das einlösen, was die ersten fünf be-
reits angekündigt haben: daß alles nur Schein und
Spiel war“ (D. Härtwig, a.a.O.). 
Schon als junger Mann, als Student ließ Ravel sich
nicht einschränken, sondern suchte immer nach
Möglichkeiten, seiner Musik mehr Eigenständigkeit
zu geben. Und er ging seinen Weg. So machte sich
der junge Komponist rasch einen Namen in der
französischen Musikszene der Jahrhundertwende
vor allem mit Klaviermusik, u. a. mit der berühm-
ten „Habanera“ für Klavier zu vier Händen aus den
„Sites auriculaires“ (Landschaften für das Ohr, ent-
standen bereits 1895). In diesem Stück verwende-
te Ravel – nach Georges Bizet (1838 – 1875) und
Emanuel Chabrier (1841–1894), aber vor Debussy
– zum ersten Mal einen typisch spanischen Tanz-
rhythmus. Einige Jahre später (1907) wurde diese
„Habanera“ in die Komposition einer Suite von vier
Stücken für zwei Klaviere eingefügt und kurz da-
nach (1908) als Rapsodie espagnole (Spanische
Rhapsodie) instrumentiert. Heute gehört dieses er-
ste originale Orchesterwerk zu den bedeutendsten
Kompositionen, die Ravel für Orchester geschrieben
hat. Das Werk fügt sich nahtlos ein in die Reihe
„pseudospanischer“ Kompositionen, zu denen Cha-
briers „España“, Rimski-Korsakows (1844 – 1908)
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1. SATZ
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phonie espagnole“ und Debussys „Iberia“ gehören.
Es vermittelt jenes künstliche Spanienbild, das spä-
ter zu einem zentralen Motiv des Ravelschen Œuv-
re werden sollte. Debussys Einfluß ist durchaus
noch spürbar, ebenso aber auch die zunehmende
Reife Ravels, die über den Impressionismus seines
älteren Gefährten hinauszustreben beginnt.
Rapsodie espagnole
Zur Musik
Der Eingangssatz, die Impression einer spanischen
Sommernacht in sinnlich-erotischer Atmosphäre, ist
von zauberhaftem Reiz. Eine Klarinettenweise legt
sich über ein sich ständig wiederholendes Vierton-
Motiv, ein monotones Ostinato, das auch im 2. und
4. Satz erscheint. Holzbläserkaskaden springen
hoch. Der Orchesterklang ist von sinnlicher Süße,
ein spezifisches Klangkolorit, hervorgerufen durch
geteilte Streicher, die auf dem Griffbrett spielen.
Harfen und Celesta lassen die Vision im Nichts ver-
schwinden.
Die „Malagueña“ ist ein andalusischer Tanz aus
Malaga im dreiteiligen Takt. Er wird von einem gro-
ßen Schlagzeugaufgebot getragen und ist gekenn-
zeichnet durch scharfe Kontraste. Er besitzt in sei-
nem ständigen Stimmungswechsel rhapsodischen
Charakter. „Wiederum ziehen Ostinati, zunächst im
Baß, dann in rotierenden Streicherskalen, eine keck
in der Trompete erscheinende, dann rauschhaft im
Tutti übernommene Tanzweise herbei, Kastagnet-
ten geben rhythmisches Kolorit, ehe das Englisch-
horn in abruptem piano ein dahingleitendes rezi-
tativisches Solo, gestützt von Harfen- und
Streicherglissandi, anstimmt. Die absteigende Vier-
ton-Figur des 1. Satzes leitet über zum verlöschen-
den Schluß“ (Alfred Beaujean).
Die „Habanera“, ist – wie gesagt – die instrumen-
tierte Version einer früheren Klavierkomposition
Eine wahrhaft blendende
Komposition, die schon auf die
Gipfel dieses Genres hinweist:
„La Valse“ und vor allem „Boléro“
24
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und ein feines Stimmungsstück, mit Rufen durch
die Nacht, mit Liebesmelodien und jenem immer
wieder besungenen Zauber südlicher Nächte. Man
wird nicht müde, die wehmütige Anmut der weit-
gespannten, gebrochenen Akkorde dieser charak-
teristisch-schlaffen Tanzweise zu bewundern.
Zuletzt bricht die „Feria“ aus, ein wirbelndes, bun-
tes andalusisches Volksfest. Es ist der umfangreich-
ste und vielgestaltigste Satz des Werkes mit seinen
volkstümlichen Motiven und Rhythmen: turbulen-
ter Zigeunertanz, aber mit zögernden Augenblik-
ken. Wird die überschäumende Lebensfreude auch
durch einen rezitativischen Mittelteil unterbrochen,
so bricht sich orgiastischer Tanztrubel in rasenden
Glissandi und einem glanzvollen Orchesterfeuer-
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geb. 22. 8.1862
in Saint-Germain-en-
Laye (Ile de France);




Conservatoire (u. a. bei




in Paris als Komponist,
Dirigent, Pianist tätig,
unternahm größere

















E s wird immer wieder gern hervorgehoben, daßmit Claude Debussy ein neuer Abschnitt der
Musikgeschichte begonnen hat, ein völlig neuer Stil
entstanden war, der schon bald, auch über Frank-
reichs Grenzen hinweg, andere Komponisten – di-
rekt oder mittelbar – zu beeinflussen begann. Und
richtig, Debussy hatte ein Fenster geöffnet, das
Licht und Luft in die Musik hineinließ. Er faßte Mu-
sik als sinnliche Klang- und Farbkunst auf, beton-
te das rhythmische Element unter Wahrung der
„geheimnisvollen“ Gesetze der Schönheit und der
Natur. Doch bis dahin war es ein ziemlich langer,
beschwerlicher Weg für den noch jungen, hochbe-
gabten Pianisten und Komponisten, dem erste Er-
folge zu wenig waren, Niederlagen aber neue Kraft
gaben. Mehrere Jahre lang erhielt er eine traditio-
nelle musikalische Ausbildung des Pariser Conser-
vatoire und strebte wie alle seine Kommilitonen da-
nach, den begehrten Rompreis zu erlangen. Immer
wieder brach er zwar kompositorisch aus dem fest-
gefügten, konservativen Regelwerk seines Ausbil-
dungsinstitutes aus, befleißigte sich aber doch vor-
erst – nach außen hin wenigstens –, innerhalb der
Konventionen aufzutreten. Als er dann den ersehn-
ten Preis bekam (1884), nutzte er die Gelegenheit,
in der Villa Medici zu leben und zu arbeiten, wenn
auch nicht über die volle Zeit. Zweimal reiste er
nach Paris zurück und kürzte schließlich seinen
Romaufenthalt, der ihm nur noch als sinnloses Exil
erschien, vorzeitig ab (1886). Doch er hatte inzwi-
schen viel gelernt, sich stark mit literarischen Ar-
beiten seiner Zeit beschäftigt, sich aber auch kom-
positorisch wesentlich freier entwickelt. „Heute
scheint Monsieur Debussy von dem Verlangen ge-
plagt zu sein, das Bizarre, Unbegreifliche und Un-
spielbare zu produzieren“ – urteilte man an der
Académie über seine Romarbeiten. Es zeichnete
sich jetzt immer deutlicher ab, daß der junge Kom-
ponist festgefügte Bahnen durchaus verlassen, sei-
ne Fesseln sprengen wollte. In Paris befreundete er
sich mit dem Kreis um Stéphane Mallarmé (1842
– 1898), Begründer und einflußreichster Vertreter
„Allein die Musiker sind dazu berufen,
die ganze Poesie ... der Erde und des
Himmels ... und deren unermeßliche
Schwingungen ... auszudrücken ...“
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des französischen Symbolismus. Einem weiteren
Einfluß sah sich Debussy sehr stark ausgesetzt: Das
war das Phänomen Wagner. Er erlebte es wie vie-
le seiner Zeitgenossen. Gerade der „Parsifal“ beför-
derte sein Suchen nach einer sinnlichen Harmonik.
Debussys Genie speiste sich aber auch aus wei-
teren Quellen, dazu gehörten z. B. der javanische
Gamelanklang – er hörte ihn 1889 zur Pariser Welt-
ausstellung – ebenso wie die Partitur von Mus-
sorgskis „Boris Godunow“, ein deutlicher Gegensatz
zu Wagners „Tristan und Isolde“, den Debussy ge-
rade (1890) erst in Bayreuth erlebt hatte. Debussy
nahm alles mit wachem Geist auf, was in seiner Zeit
neuartig wirken mußte, was ihn wegführen sollte
von den überkommenen Regeln künstlerischer Dar-
stellung. Die „impressionistische“ Malerei mit ihrem
Auffangen des Atmosphärischen, das Auflösen der
gegenständlichen Dauerformen in Farbflecke und
Lichtreflexe gehörten dazu. Dieser ausgesprochene
Claude Debussy
27
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Mélisande (Mary Garden)
und Pelléas (Jean Périer);
Uraufführung von
Debussys „Pelléas et
Mélisande“ an der Opéra
Comique in Paris (1902)
Hang zum Ungewöhnlichen, Neuen, dem wahrhaft
„Unerhörten“ bestimmte nun zunehmend sein
künstlerisches Schaffen. Nicht so sehr an den Ver-
stand wollte sich Debussy wenden, sondern viel-
mehr an die Empfindungswelt der Hörer. „Nichts
ist musikalischer als ein Sonnenuntergang ... Die
Musik ist die Kunst, die der Natur am nächsten
steht ... Allein die Musiker sind dazu berufen, die
ganze Poesie der Nacht und des Tages, der Erde
und des Himmels einzufangen, die Atmosphäre
und deren unermeßliche Schwingungen rhythmisch
auszudrücken ...“ Das könnte als Credo des Kom-
ponisten angesehen werden. „So schuf Debussy ein
Zauberreich nie geahnter Klänge, er malte in tau-
send tönenden Farben die subtilsten, die unaus-
sprechlichen Stimmungen der Natur und des schla-
genden Menschenherzens. Keine Musik ist so irreal,
so weltfern, so alltagsentrückt wie die Debussys. Er
ist Tondichter in des Wortes vollster Bedeutung ge-
wesen, ein Poet der Klänge“ (Kurt Pahlen).
28
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Maurice Maeterlinck
(1862 – 1949)
Debussy, auf der Suche nach einem Opernlibret-
to, erlebte 1893 die Uraufführung von Maurice
Maeterlincks Drama „Pelléas et Mélisande“. Er
zeigte sich von dem symbolistisch-aufgeladenen
Genre des Stücks, das ihm für sein opernästheti-
sches Konzept prädestiniert schien, begeistert. Es
handelte sich zwar nur um eine der üblichen tra-
gisch endenden Dreiecksgeschichten mit Liebe, Ei-
fersucht und Rachemord, doch der Autor beläßt
die sich zwischen Golaud, dessen Bruder Pelléas
und der geheimnisvollen Mélisande abspielende
Tragödie immer im Vagen, in Andeutungen, dringt
jedoch in psychische Tiefen vor, die den märchen-
haften Stoff erst in den Rang des Besonderen he-
ben. Debussy nahm sich des Stoffes an, die Ver-
tonung dieses Eifersuchtsdramas aber dauerte fast
ein Jahrzehnt, immer wieder unterbrochen durch
Pausen und Zweifel.
Am 17. Mai 1902 wurde dieses „Drama lyrique“
an der Pariser Opéra Comique uraufgeführt. Der
Aufführung voraus ging ein Konflikt zwischen De-
bussy und Maeterlinck, der sich an der Frage der
Besetzung der Mélisande entzündete. Maeterlinck
wollte seine Freundin in der Hauptrolle sehen, De-
bussy hingegen entschied sich für die Schottin
Mary Garden. Dies führte zu einer Ablehnung des
Werks durch Maeterlinck. Zudem stieß beim Wag-
ner- und Berliozgewohnten Publikum die Musik
Debussys auf ungeübte Ohren und löste einen ge-
hässigen Theaterskandal aus. Es stand anfangs
also ein schlechter Stern über dem Werk. Nach
und nach aber setzte sich das Werk beim Publi-
kum durch und gilt heute als eines der Schlüssel-
werke der Gattung und wird sogar gelegentlich
auf die Opernbühne gebracht.
Wer allerdings eine Oper in klassischem Sinn er-
wartet hat, mit großen Arien, Chören, Rezitativen,
Ensembles, Koloratursopranen und Heldentenö-
ren, wird enttäuscht gewesen sein. Ausgehend
vom Duktus der französischen Sprache ist die gan-
ze Oper eher wie ein Rezitativ gehalten, und der
Gesang ist sehr an der Sprechstimme orientiert.
29
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Aufführungsdauer:
ca. 23 Minuten
Das Orchester aber sorgt für die nötigen und oft
faszinierenden Klangfarben und benutzt eine ein-
dringlich-erinnernde Leitmotivtechnik, d. h., jeder
Person ist ein bestimmtes musikalisches Motiv zu-
geordnet, das jedoch immer nur im Orchester er-
scheint. Die musikalische Sprache Debussys findet
in diesem Opernwerk ihre exemplarische Ausprä-
gung. Wie schon in seinen Orchesterwerken ist sie
„seelische Übertragung dessen, was in der Natur
nicht sichtbar ist“. Das Orchester begleitet die
Singstimmen nicht, sondern macht das hörbar,
was der Text nicht ausspricht. Dadurch sind zwei
Ebenen entstanden, die sich wechselseitig beein-
flussen.
So nimmt es nicht Wunder, daß es immer wieder
Versuche gegeben hat, diese wundersame Musik
zu verselbständigen, konzertant zu nutzen. Meh-
rere Komponisten stellten Teile zu Suiten oder an-
deren sinfonischen Gebilden zusammen, so z. B.
Erich Leinsdorf (1912 – 1993), der weltbekannte
Dirigent, oder der verdienstvolle französische Kom-
ponist rumänischer Herkunft Marius Constant
(1925 – 2004). 
Im Jahre 1981 veröffentlichte Marius Constant
eine Pellás et Mélisande-Sinfonie, die auf der
originalen Debussy-Partitur basiert. Bei dieser Art,
vorhandenes Material in eine neue Form zu gie-
ßen, wurde nicht so verfahren, einzelne Szenen-
abschnitte aneinanderzureihen, wie es bei einer
Suite üblich ist, sondern der Komponist verstand
es, musikalische Teile so miteinander zu verweben,
daß ein in sich geschlossenes neues Kunstwerk –
in diesem Fall eine einsätzige Sinfonie – entste-
hen konnte. Dabei war es ihm eben nicht daran
gelegen, irgendwelchen Szenen, also Inhalten zu
folgen. Es entstand ein Werk, das allein aus Mu-
sik geboren ist, aus thematischen und klanglichen
Erwägungen, ein völlig neues Opus und dennoch
eines von Claude Debussy.
30
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S c h o n j e t z t v o r m e r k e n !
Die PHILHARMONIKER begrüßen mit Ihnen das neue Jahr!
Konzerte am 1. Januar 2005, 15 und 19 Uhr
Sonderangebot: für Abonnenten bis zu 102 Ermäßigung
DRESDNER PHILHARMONIE
Leitung und Violinsolist  . . . . .Wolfgang Hentrich
Moderation  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .Wolfgang Dosch
Tanz  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .TänzerInnen der Ballettschule
der Wiener Staatsoper
Das Programm wird noch bekanntgegeben.
MitVergnügen
... ins Jahr 2005
mit Musik
NICHT nur von Familie Strauß
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D er Peitschenknall, mit dem Ravels Klavierkonzert anhebt, mag dashungrige Ohr nachhaltig beeindrucken. Doch macht er weder satt,
noch macht er taub für das leichtfüßige, viel Schwung mitführende
Hauptthema, das unmittelbar folgt. Kaum ein Instrument könnte sich
für diese Exposition besser eignen als die kleine P I K KO L O F L Ö T E . Ra-
vel brach mit seiner Idee eine Lanze für das Instrumentlein, dem im Or-
chester kaum größeres Vertrauen geschenkt wird. Vor Beethoven war es
dort gar nicht zu finden. Es galt als charmant, effektvoll, aber durch-
dringend klingend und mithin nicht wirklich „teamfähig“. Lange ban-
den Komponisten seinen Part an den der „richtigen“ Querflöte. Die führ-
te ihre kleine Schwester als parallele Stimme, so wie manch’ Frauchen
ihr Hündlein anleint. Gar nicht zu reden vom Herdendasein dieser Flö-
tenart in Spielmannszügen, wo gellendem Blech zu trotzen ist und von
Anmut nicht viel bleibt.
Auch die meist hölzerne Pikkoloflöte wird quer gespielt, sie entbehrt des
Fußstücks und mißt nur die Hälfte der gemeinen Querflöte. Das aber
soll sie ohne Scham ertragen, denn was sie kann, können andere nicht.
Schon die Querflöte tönt höher als ihre Kolleginnen aus der Riege der
Holzblasinstrumente. Pikkoloflöten schaffen es noch ein paar Töne wei-
ter, bis zum c5. Das ist eine Höhe, wo nur noch das Klavier mitreden
kann. Und wo unser Notensystem recht alt aussieht. Exakt notierte Pik-
kolo-Parts könnte vor lauter Hilfslinien niemand lesen. Eine Oktave nach
unten verschoben, sind’s ein paar von diesen Strichen weniger.








PETER TSCHAIKOWSKI (1840 – 1893)
Klavierkonzert Nr.1 b-Moll op. 23












Robert Schumann (1810 – 1856)
Ouvertüre zu Goethes „Hermann und Dorothea“
Theodor W. Adorno (1903 – 1969)
„Kinderjahr“ – Sechs Stücke aus Opus 68
„Album für die Jugend“ von Robert Schumann,
für kleines Orchester gesetzt
„Frühlingsgesang“– „Lied italienischer Marinari“ –
„Mai, lieber Mai“ – „Erinnerung“ – „Winterzeit II“ –
„Knecht Ruprecht“
Robert Schumann
Ouvertüre, Scherzo und Finale E-Dur op. 52
Robert Schumann

















Jean Sibelius (1865 – 1957)
„Finlandia“ – Tondichtung op. 26
Jean Sibelius
Konzert für Violine und Orchester d-Moll op. 47
Ludwig van Beethoven (1770 – 1827)
Sinfonie Nr. 7 A-Dur op. 92
Dirigent
Rafael Frühbeck de Burgos
Solistin
Julia Fischer Violine










10 – 19 Uhr
Sonnabend
10 – 14 Uhr
Telefon
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